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von 1866 und 1871 kein kohärentes gesamtdeutsches Nationalbewusstsein gab. Stattdessen
wurden traditionelle lokale und regionale Identitäten gestärkt oder im Hinblick auf die
neuen politischen Gegebenheiten umgedeutet.33 In diesem Wettstreit identifikatorischer
Prozesse bot Verdis Requiem eine ideale kulturelle Projektionsfläche, auf die gängige
Feind- und Selbstbilder projiziert, auf der diese aber auch revidiert oder neu konstruiert
werden konnten.
Das Werk scheint diese Aneignungen unbeschadet überstanden zu haben, wurde es
doch auch nach Abklingen des Kulturkampfes seit 1878 – wenn auch zunächst rückläu-
fig – weiter gepflegt und schon vor den Gedenkfeiern in Verdis Todesjahr 1901 als ein
Höhepunkt seines Schaffens wie als Schlüsselwerk der neueren Kirchenmusik kanonisiert.34
So sicher es aber heute zu den großen Chorwerken zählt, so sicher findet sich auch (zu-
mindest im deutschsprachigen Bereich) fast kein Programmheftbeitrag, fast keine Rezen-
sion, in welcher die Bülow’sche Polemik oder ähnliche Vorbehalte nicht erwähnt würden.
Diese Tatsache mag beweisen, wie dringlich eine Auseinandersetzung mit ›fremder‹ Musik
im deutschen Nationaldiskurs ist – als einer Kehrseite offizieller Kulturpolitik, welche
die Widersprüchlichkeiten und Kontingenzen deutschen Musiklebens und deren Auswir-
kungen auch auf die Musikforschung in neuem Licht erscheinen lässt.
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Die Funktion vonMusik(theater) im europäischen
Seelenhaushalt des 19. Jahrhunderts
Ohne die Flut der Lyrik und die großen Romane, die brillanten Novellen und die zuneh-
mend sozialkritischen Dramen, ohne die rasante Entwicklung der Malerei und Plastik, die
Erfindung und massenhafte Verbreitung der Photographie, die repräsentative Architektur
und insbesondere den wissenschaftlich-technischen wie medizinischen Fortschritt ist das
33 Vgl. beispielsweise die Arbeiten von Alon Confino, The Nation as Local Metaphor. Württemberg, Imperial
Germany, and National Memory, 1871–1918, Chapel Hill und London 1997 und Abigail Green, Father-
lands. State-Building and Nationhood in Nineteenth-Century Germany, Cambridge 2001.
34 Wie zuvor bei Brahms’ Deutschem Requiem war der Rückgang an Aufführungen einige Jahre nach
der Uraufführung teils mit dem Verrauschen des Novitätseffekts verbunden. Zur ästhetischen und kir-
chenmusikalischen Kanonisierung des Requiems, siehe etwa Hermann Mendel und August Reissmann,
Musikalisches Conversations-Lexikon. Eine Encyklopädie des gesammten musikalischen Wissens für Gebildete aller
Stände, Bd. 2, Berlin 1882, S. 14; Hermann Kretzschmar, Führer durch den Concertsaal, Bd. 2 /1: Kirch-
liche Werke, Leipzig 1888, S. 252–256 und Friedr[ich] Gernsheim, G. Verdi, Messa da Requiem, Leipzig
[1896].
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europäische 19. Jahrhundert kaum zu denken – ohne hochstrebende Musik und kunstfer-
tige Oper erst recht nicht. Die Speerspitzen der ›Zivilisation‹ entgrenzten und zeichneten
zugleich neue Grenzlinien in die sich herausbildende Neuzeit.
Seit Napoleons Tod, schrieb Stendhal kurz nach der traurigen Kunde von St. Helena,
gäbe es einen anderen Mann, dessen Namen jeden Tag in Moskau wie in Neapel, in Lon-
don wie in Wien, in Paris wie in Kalkutta in aller Munde sei. Der Ruhm dieses Mannes
kenne keine anderen Grenzen als die der zivilisierten Sphäre: Diese Beschreibung der
Prominenz des knapp 32 Jahre alten Gioacchino Rossini war wohl – noch – etwas über-
trieben, aber cum grano salis doch zutreffend. Die heiteren Werke wie die seriösen Vokal-
künste aus Rossinis Feder wurden damals tatsächlich in fast allen Theatern rund um den
Globus präsentiert, selbst an den äußersten Rändern der eurozentristisch betrachteten
Welt – in Buenos Aires oder Bombay, etwas später am Nilufer in Kairo oder in Manaus am
Urwaldsaum des Amazonas. Der mährisch-louisianische Schriftsteller und Agent Charles
Sealsfield (alias Karl Postl) schilderte in den 1830er Jahren am Beispiel New Orleans die
Arbeitsweise und die Bedeutung des Opernhauses für die kosmopolitisch denkende Aristo-
kratie in der (ehemaligen) französischen Kolonie wie für die Teilhabe der neureichen
Pflanzer an universellem Kulturbewusstsein – eine aufschlussreiche Episode, die in Seals-
fields Lebensbildern aus beiden Hemisphären zu finden ist. Wie nichts anderes diente die von
Melodien getragene virtuose Kunst als Band, das die zivilisierte Menschheit umschlang –
und zugleich als Folie der Unterscheidungsmerkmale, die unmittelbar zu Herzen, in die
Bäuche und Beine gingen.
Groß und klein
Die einzelnen künstlerischen Disziplinen – von der begrifflich scharf geschliffenen Litera-
tur bis zu den ganz stimmungsmäßig konnotierten Salon-Piècen (die aus jenem Möbel
drangen, das der Soziologe Max Weber als das bürgerlichste beschrieb) – funktionierten
wie ein Kaleidoskop der Epoche und wirken teilweise noch immer so. In ihr, mit ihm
wurden freilich von Anfang an Horizontlinien sichtbar, die sich in den verschiedenen
Regionen unterschiedlich gestalteten und bei wechselhafter Witterung auch entsprechend
veränderten. Und dieser Horizont hat sich vor den inneren Augen und Ohren der Nach-
geborenen als das zwar im Einzelnen geographisch und in seiner historischen Schichtung
differenzierte Weichbild eines imWesentlichen kompakten Kontinents herausgebildet und
festgesetzt. Bezüglich des 19. Jahrhunderts scheint das Verbindende zu überwiegen gegen-
über all dem, was »die Mode streng geteilt«.
Mehr als die Mode war es allerdings der Drang der Völker zu Selbstbestimmung,
Selbstverwirklichung, dementsprechender Selbstbesinnung und Selbstdarstellung, der die
politischen und kulturellen Aufspaltungen hervorrief. Doch diese Antagonismen wurden
weithin von den Furien des Verschwindens erfasst. Das von Anfang an zum Imperialismus
inklinierende (und dann dahingehend sich auch real aufschwingende) 19. Jahrhundert, in
dem freilich auch die Wurzeln der Arbeiterbewegung und der kommunistischen Ideen
als der großen Antithese liegen, erscheint dem postmodernen Bewusstsein recht fremd –
so befremdlich jedenfalls, dass kaum einer der jüngeren Intellektuellen oder Künstler der
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Gegenwart mehr über diese Epoche und ihre großen intellektuell-künstlerischen Hervor-
bringungen reflektiert.
Thomas Mann beschrieb in der Rede über »Leiden und Größe Richard Wagners«,
die 1933 seine Ausbürgerung aus Deutschland einleitete, das kollektive Achselzucken der
›Modernen‹ über jenes 19. Jahrhundert, das so sehr an Ideen zu glauben geneigt war und
doch »melancholischen Relativismus« als Unglauben kultivierte, allzu »kompakten Mate-
rialismus« und »monistischenWeltenträtselungsdünkel«. Dabei waren es doch gerade auch
die Nacht- und Schattenseiten, die jene Epoche von Napoleon bis Sigmund Freud verklam-
mern: Nicht nur der »Zug und Wille zum Monumentalen und grandios Massenhaften«,
sondern zugleich zu »einer Verliebtheit in das ganz Kleine und Minutiöse, das seelische
Detail«.1
Technische Novitäten für den Seelenhaushalt
Aufschlussreich in besonderer Weise nicht nur für das ›seelische Detail‹, sondern für die
Bedeutung der Oper im Seelenhaushalt der europäischen Gesellschaft vor dem ErstenWelt-
krieg ist die »Fülle des Wohllauts« im Zauberberg.2 Zugleich ist es – im Vorfeld von Walter
Benjamins grundsätzlicher Studie über »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit« – als eine Analyse der exzessiven Grenzüberschreitung zu lesen, die das
Auftauchen der industriell hergestellten akustischen Reproduktionsmittel für die Gesell-
schaft wie für das bis dahin nur gelegentlich und punktuell mit kunstförmiger Musik und
Oper in Kontakt getretene Individuum bedeutete. Das Grammophon erreichte die ent-
legensten Felsenhöhen undThomasManns unheldischen Sanatoriums-HeldenHans Castorp:
Das »strömende Füllhorn heiteren und seelenschweren künstlerischen Genusses«3 ergoss
die Segnungen des musikalischen und technischen Fortschritts nun sogar dorthin, wo der
Einzelne »der Welt abhanden gekommen« war.
Die »Fülle des Wohllauts« erleuchtet nicht nur den bürgerlichen Musikhorizont in
den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg, sondern erhellt auch so minutiös wie exzessiv die
Wirkungsmechanismen der ›Geisterstimmen‹. Mit der technischen Übertragung eröff-
neten sich neue Dimensionen der musikalischen Wahrnehmung als sinnlicher Erfahrung,
die auf Ü b e r t r a g u n g in einem tiefergreifenden Sinn verweisen: Musik, zumal die der
Oper, vermag – ohne dass dies der Logik unmittelbar zugänglich wäre – außerhalb der sicht-
baren Konzertsituation und fern vom Theater Sinnhaftes, Tiefsinnigstes auszudrücken
und als »Geist in geistfähigem Material« (Eduard Hanslick) verstehbar werden, wohl so-
gar den Geist zu schärfen.
Beim Hören der Schlussszene von Giuseppe Verdis Aida in einsamer nächtlicher Sit-
zung gehen dem Ingenieur Castorp, dem keine musikalische Ausbildung mit auf den Lebens-
weg gegeben worden war, nicht nur Thomas Manns Ohren auf, sondern auch die Augen:
1 Thomas Mann, »Leiden und Größe Richard Wagners« (1933), in: ders., Reden und Aufsätze, Frank-
furt a.M. 1975, S. 363– 426.
2 Thomas Mann, Der Zauberberg, Frankfurt a.M. 1975. Überschrift des Kapitels.
3 Ebd., S. 673.
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»Was er aber letztlich empfand, verstand und genoß, während er mit gefalteten Händen
auf die schwarze kleine Jalousie blickte, zwischen deren Leisten dies alles hervorblühte, das
war die siegende Idealität der Musik, der Kunst, des menschlichen Gemüts, die hohe und
unwiderlegliche Beschönigung, die sie der gemeinen Gräßlichkeit der wirklichen Dinge
angedeihen ließ.«4 Das also war Kernbezirk des ›Seelenhaushalts‹ – der dann allerdings in
den Schützengräben des imperialistischen Kriegs seinen Geist aushauchte!
Gleich nach der italienischen Aida, noch vor dem deutschen Lindenbaum führte sich
Castorp frische französische Ware zu Gemüte – nach Ausschnitten aus Bizets Carmen,
aus Gounods Faust und, was eher erstaunlich erscheint, »ein reines Orchesterstück, ohne
Gesang, ein ›symphonisches Präludium französischen Ursprungs‹, bewerkstelligt mit einem
für zeitgenössische Verhältnisse kleinen Apparat, jedoch mit allenWassern moderner Klang-
technik gewaschen und klüglich danach angetan, die Seele in Traum zu spinnen.«5 Es war
Debussys Prélude à l’après-midi d’un faune – es hätte auch Pelléas et Mélisande sein können.
Die Voraussetzung für die erhebliche gesamtgesellschaftliche Wirkung der Musik,
zumindest die Wirkungen in der ›besseren Gesellschaft‹ (oberhalb des »schlechten Rus-
sentischs«6) war, dass das Wissen und Verständnis von Musik aus den Nischen des Spezialis-
tentums und Musikverständnis aus einem langen Schatten ins allgemeine Licht getreten
war. Wiederum war es Thomas Mann, der den Vorgang in meisterhafter Klarheit und äu-
ßerst konzise beschrieb. Im kalifornischen Exil – in seinem Faustus-Roman aus den Jahren
des Zweiten Weltkriegs – lässt er seinen Adrian Leverkühn mit Brief aus Leipzig vom
Freitag nach Purificationis des Jahres 1905 dem Freund Serenus Zeitblom (und auf diesem
Wege der Weltöffentlichkeit) mitteilen, dass der angehende deutsche Tonsetzer soeben
ein Gewandhaus-Konzert mit Robert Schumanns 3. Symphonie hörte – als pièce de résis-
tance; Leverkühn wörtlich: »Ein Kritiker von damals rühmte dieser Musik ›umfassende
Weltanschauung‹ nach, was sehr nach unsachlichem Geschwätz klingt, und worüber denn
auch die Klassizisten sich weidlich lustig machten. Hatte aber doch seinen guten Sinn, da
es die Standeserhöhung bezeichnet, die Musik und Musiker der Romantik verdanken. Sie
hat die Musik aus der Sphäre eines krähwinkligen Spezialistentums und der Stadtpfeiferei
emanzipiert und sie mit der großen Welt des Geistes, der allgemeinen künstlerisch-intel-
lektuellen Bewegung der Zeit in Kontakt gebracht.«7
Wissenschaftsgeschichtliche Verschiebungen
Die Frage, welche Rolle bestimmte Formen von Musik und jener Musikdramatik, die
in einer deutschen Traditionslinie von Weber bis Siegfried Wagner gesehen wurde, im
Seelenhaushalt der Deutschen, insbesondere ihrer Mittelschichten, vor dem Ersten Welt-
krieg einnahmen (und wie sich in hundert Jahren das Bewusstsein hinsichtlich dieses
Feldes verschob), berührt auch die Wissenschaftsgeschichte und einen ihrer bis heute für
4 Ebd., S. 683.
5 Ebd.
6 Ebd., S. 186.
7 Thomas Mann, Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkühn, erzählt von einem
Freunde. Frankfurt a.M. 1947/1963, S. 154.
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die Nachgeborenen offensichtlich recht peinlichen Komplexe. Ernst Bücken, durchaus
federführend, resümierte 1937: »Zur großen Stilwende der Musik, beim Übergang vom
polyphonen zum monodisch-solistischen Zeitalter am Ende der Renaissance standen die
großen Musiknationen gerüstet da zum Wettstreit um eine neue und andere als die alte
kosmische Musikherrschaft.«8 Kommentiert wird von daher der französische ›Gedanke
der S t i l v e r b i ndu n g ‹ als taktische Maßnahme, um »das gesamte musikalische Europa
an die Kette zu legen. Und nicht zuletzt Deutschland!«9 Getadelt wird von Bücken insbe-
sondere Johann Joachim Quantz, der sich – ganz Weltmann des 18. Jahrhunderts – dieser
Idee verschrieb und den »vermischten Geschmack« für »unfehlbar allgemeiner und ge-
fälliger«10 hielt als einen bloß einseitig nationellen. Mit der Mannheimer Schule und den
Wiener Klassikern sei dann »das alte, seit 1600 tobende Ringen um die musikalische Stil-
führung klar für Deutschland« entschieden worden. Es folgte, so Bücken, ein Jahrhundert
der partiellen Dominanz – jener auf dem Gebiet von Symphonie und Kammermusik; auf
dem Feld, das als das wichtigste angesehen wurde, der Oper, wäre sowohl im Verhältnis
Italiens zu Deutschland wie in der Konfrontation Frankreich versus Deutschland am Ende
des 19. Jahrhunderts von Remis- oder Patt-Situationen auszugehen.
Der demokratisch gestimmte und am musikalischen Fortschritt sich orientierende Hans
Mersmann hielt der von Bücken auf den Punkt gebrachten Mehrheits-Position der deut-
schen Musikforscher in seinem Buch Eine deutsche Musikgeschichte (Potsdam 1934) kurz vor
dem Höhepunkt der nationalistischen Hybris immerhin entgegen: »Im 19. Jahrhundert ist
neues Gleichgewicht erreicht: während die deutsche Musik das gewaltige Erbe ihrer größ-
ten Zeit (die ›klassische‹) auszutragen hat, treten zu den wiedererstarkenden alten Kultur-
ländern, Frankreich und Italien, neue Völker, wie die russischen und skandinavischen. Die
Plattform der Entwicklung ist nun wieder Europa.«11 Just dieses Plateau war der Horizont
des Hans Castorp wie der seines Herrn und Meisters.
Teils erscheint der Hinweis auf den Kampf um musikalische Teilhabe im Konzert der
Großen in Europa, wie ihn Ernst Bücken im Chor der ›nationalen Kräfte‹ beschwor, eine
zutreffende Erinnerung an den Willen deutscher Musiker im 17. und 18. Jahrhundert zum
Aufschließen zu französischem und italienischem Niveau, teils erscheint dies als Projektion
aus einer nationalistisch gestimmten Periode des 20. Jahrhunderts. Ersteres erscheint heute
bedenklich, das zweite verwerflich.
Das Trennende und das Verbindende
Celia Applegate hat den Zusammenhang von erstarkender Musikpublizistik für die Konsti-
tuierung der politisch noch nicht existierenden deutschen Nation herausgearbeitet – mit-
hin noch einmal an den Rang des Politischen in einem bis dato politikfernen Terrain
8 Ernst Bücken, Die Musik der Nationen. Eine Musikgeschichte, Leipzig 1937, S. 4.
9 Ebd., S. 5.
10 Ebd., S. 6: »Es ist nicht notwendig, die Gefahren, die von einer solchen Auffassung her den musika-
lischen Nationalcharakteren drohten, noch weiter auszumalen, da sie sich in Quantzens Ausführungen
schon in genügender Klarheit abzeichnen.«
11 Hans Mersmann, Eine deutsche Musikgeschichte, Potsdam und Berlin, o. J. [1934], S. 7.
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erinnert (und dass sich dies gerade auch an den publizistischen Erzeugnissen zu Johann
Sebastian Bach und der Bach-Publizistik zeigen lässt, ist seit den frühen 1950er Jahren, als
Theodor W. Adorno »Bach gegen seine Liebhaber verteidigt« hat, hinreichend bekannt;
Adorno formulierte die zutreffende Beobachtung, das deutsche »Musikschrifttum« habe
Bachs »Werk, das einmal aus der Enge des theologischen Horizonts sich erzeugte, um ihn
zu durchbrechen und in Universalität überzugehen«, immer wieder »in die Schranken zu-
rückgerufen, die es überstieg«12).
Daran schließt die Kernthese von Sven Oliver Müller an: dass die Musik zum Politikum,
die Konzertsäle und Opernhäuser zum Schauplatz von umfassenden Deutungskämpfen
avancierten, sie eben aus dem krähwinkligen Spezialistentum emanzipiert wurde.13 Am
deutlichsten wird die Instrumentalisierung der Musikpublizistik für solche ›umfassenden
Deutungskämpfe‹ vielleicht in den Feuilletons, die Heinrich Heine aus dem Paris der
1830er Jahre an die Augsburger Allgemeine lieferte. Es handelt sich bei diesen brillanten
Texten um mehr als Konzert- und Opern-Kritiken: um physiognomische Beschreibungen
der Musiker auf der Höhe ihrer Zeit und ihrer Grabenkämpfe wie um aufschlussreichste
Bestimmungen der Funktion von Musik im Seelenhaushalt der in der Hauptstadt der
Epoche versammelten Gesellschaft.
Carl Dahlhaus hat zu dem zu Beginn der 1980er Jahren erschienenen sechsten Band des
Neuen Handbuchs der Musikwissenschaft ein richtungsweisendes Kapitel über »Nationalismus
und Universalität« beigesteuert. Hinsichtlich Mitteleuropa insistierte Dahlhaus darauf,
dass »von einer Preisgabe oder Zerspaltung des universalen Regelkodex, der die Kom-
positionstechnik beherrschte, und zwar in der unterhaltenden Musik ebenso wie in der
anspruchsvollen, […] im 19. Jahrhundert schlechterdings nicht die Rede sein«14 könne.
Zu diagnostizieren ist freilich, dass dieser Regelkodex durch Kriterien anderer (und zwar
›außermusikalischer‹) Art ergänzt und herausgefordert wurde – durch das Eingreifen »an-
thropologischer Kategorien in die Musikästhetik«15. Zu den von Dahlhaus genannten Ka-
tegorien dieser Art – der Idee des Allgemeinmenschlichen, des Weltbürgerlichen, des
Nationalen und des Individuellen – kämen wohl explizit noch die der mehr oder minder
»demokratischen Massenhaftigkeit«16, des Schichten- oder Klassenspezifischen sowie des
Glaubens an bzw. des Glaubenszweifels hinsichtlich parareligiöser Funktionen von Musik.
Auch da verschränkt sich die von Gundula Kreuzer akzentuierte Abgrenzung aus dem
Geist des Konfessionellen und Nationalen mit einer einheitlich europäischen Tendenz,
wobei die Ausführungen zur Verdi-Rezeption nördlich der Alpen gewiss mehr bedeuten
denn nur ein heiteres Aperçu zu den Auf- und Abklärungen dessen, was ›ächte‹ deutsche
Musik sei in jenem 19. Jahrhundert.
Selbst hinsichtlich der mit Bed#ich Smetana hervortretenden osteuropäischen Tendenz
zu ethnischer Abgrenzung und nationaler Spezifizierung, mit der sich Philipp Ther be-
12 Theodor W. Adorno, Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1955, S. 162f.
13 Siehe den Beitrag von Sven Oliver Müller in diesem Symposium.
14 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wies-
baden 1980, S. 29.
15 Ebd., S. 30.
16 Mann, Leiden und Größe, S. 365.
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fasste, sei ergänzt: dass solche Spezialisierung nur auf der Folie des vereinheitlichten Zu-
sammenhangs funktionierte – wie ein besonderes regionales Gericht auf einer Speisekarte
der internationalen Hotelküche. Der von Richard Wagner (wenigstens ein bisschen) infi-
zierte Smetana wurde wohl erst post mortem so ganz und gar tschechisch – wie der beim
Freischütz nicht anders als noch beim Oberon so nachhaltig von der Tradition der opéra
comique geprägte Carl Maria von Weber erst nach seinem frühen Tod als durch und durch
deutsch vereinnahmt wurde (Wagner sei Dank!). Vielleicht ist es ratsam, so weit zu gehen:
Nicht nur die grenzüberschreitenden Klammern erwiesen sich bis 1914 als dominant sogar
gegenüber den zu Nationalismus eskalierenden Formen musikalischer Hervorbringungen
(Richard Wagner wirkte kompositionsgeschichtlich wie für die Entwicklung des Musik-
theaters durch seine romantischen Opern und den Bayreuther Ring, vornehmlich durch
Tristan und Isolde, kaum jedoch durch einen Kaisermarsch auf Wilhelm II.!), sondern diese
europäische Idee des Universellen wurde durch die künstlerischen Individualisierungen
weit wirkungsmächtiger als durch nationale Schulbildung herausgefordert, in Frage gestellt
und paralysiert.
Dies Individuelle als der große Kontrapunkt eskalierte bereits um 1910 dergestalt, dass
es den alten Konsens des 19. Jahrhunderts aufsprengte – den Konnex jener Ära, die nicht
zuletzt als »Wald von großen Männern«17 gesehen werden kann: als Epoche des eben noch
gezügelten, oder eben in die verschiedenen sozialen und politischen Formationen noch einge-
bundenen Individualismus. Dieser weit mehr als das nationale Denken also muss als der
entscheidende Faktor für die ›Zerspaltung‹ und die auf diese folgende ›Preisgabe des uni-
versalen Regelkodex‹ des Komponierens angesehen werden. Dass die Durchsetzung dieses
Kodex wie seine Preisgabe – und beides gerade auch in seiner beanspruchten und durch-
gesetzten Weltgeltung – eine gänzlich europäische Errungenschaft war, wird durch Kritik
am eurozentristischen Kulturdenken nicht geschmälert. Die neuerdings auftauchende
Meinung, im Zusammenhang mit den globalen Triumphzügen der italienischen oder
französischen Oper bzw. der deutsch-österreichischen Symphonik und Kammermusik im
18. und 19. Jahrhundert entpuppte sich die Idee des Universellen als nichts anderes denn
als maskierter Nationalismus, erweist sich als Polemik, die Kulturkampf-Positionen des
späten 20. und des frühen 21. Jahrhunderts auf frühere Epochen projiziert. Eine solche
Denunziation der emphatischen Idee des Universellen mag Beifall finden. Der Erklärung
der komplexen historischen Sachverhalte dienlich ist sie nicht.
17 Ebd., S. 364.
